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Kaftals »Iconography of the Saints in Tuscan Painting« verwiesen hitte, wire die sel. Eustochium
(Bibliotheca Sanctorum XXIII, Rom 1965, Sp. 305f.) auf dem schon dort abgebildeten Tafelbild
des Meisters der Madonna Strauss kaum zu einem HI Eustachius mutiert. Waltete hier ein sprach-
licher Irrtum (zu weiteren vgl. die Rez. von Sabine Poeschel in: Journal fiir Kunstgeschichte 2,
1998, H. 1, S. 52-55), so ist z.B. die Beschriftung des HI. Franziskus Xaverius (im Register unter
der italienischen Namensform Saverio, Francesco) wissenschaftlich problematisch, denn weder die
kontroverse Diskussion iiber die Zuschreibung des Bildes an A. van Dyck, seine Werkstatt oder
einen viel spiteren Anonymus noch die Mutmaflungen iiber seinen urspriinglichen Bestimmungs-
ort fanden einen Niederschlag im Text.

Die Kiirze der Bildbeschriftungen war keineswegs, wie man meinen konnte, von Zwingen des
Layouts diktiert, denn die grofiziigige Verteilung von Bild und Text hitte auf den meisten Seiten
Platz fiir eine lingere Kolumne gelassen; die Knappheit war offenbar Prinzip. Bedauerlich wirkt
sich dieses vor allem bei ikonographisch so interessanten Bildern wie der Madonna del Parto mit
Tugenden (Abb. 53) aus: Eine Kurzbeschreibung des Bildinhalts wire ein Minimum des Wiin-
schenswerten; der Text beschrinkt sich jedoch auf Angaben zur Datierung (ohne irgendeine Ar-
gumentation) und zur Provenienz des Bildes. Letztere diirften fiir einen Laien erheblich weniger
interessant sein als das Verstindnis des Bildes selbst.

Als dankenswert ist anzumerken, dafl die Bibliographie der deutschen Ausgabe offensichtlich
tiberarbeitet wurde, denn hier sind wichtige Literaturangaben zu finden, die in der italienischen
Fassung fehlen. Dafiir wurde in der deutschen Ausgabe auf das Register von Bildthemen verzich-
tet, das die italienische Fassung benutzbarer macht; die Themen sind zwar unter den alphabetisch
verzeichneten Kiinstlernamen notiert, aber nur in solchen Fillen problemlos auffindbar, wo Zu-
schreibungen unstrittig sind.

Fiir seine groflartigen Illustrationen verdient der Band Bewunderung; er vermittelt erste Infor-
mationen zur Entwicklung der italienischen Malerei, und er ist niitzlich als Einblick in die bildli-
che Ausstattung des Vatikans. Der Wunsch nach einer wissenschaftlichen Darbietung der vatikani-
schen Gemildesammlungen bleibt hingegen weiterhin offen. Sibylle Appubn-Radtke

Joun T. Spike: Fra Angelico. Miinchen: Hirmer 1997. 280 S., 83 Farbtafeln, 155 s/w—Abb. Geb.
DM 168,-.

Mit seinem voluminésen, wie bei den Publikationen des Hirmer Verlags tiblich mit vortrefflichem
Bildmaterial ausgestatteten Band legt John Spike ein neues Werkverzeichnis zu einem Maler vor, in
dem man zu Unrecht vielfach einen »retardataire«, einen Nachziigler hinter den progressiven Ten-
denzen in der florentinischen Renaissancemalerei des Quattrocento vermutet: den spiter seligge-
sprochenen Dominikaner >Beato< Fra Angelico. Schon Vasari hebt in seinen »Viten« die tiefe
Gliubigkeit des Malers hervor, die auch aus seinen Werken spreche; tiber die kiinstlerische Her-
kunft des Frate schweigt er sich allerdings aus. Immerhin erkannte Vasari, dafl Fra Angelico
Masaccios und Masolinos Fresken in der Brancacci-Kapelle in S. M. del Carmine eingehend stu-
diert hatte. Tatsichlich kann der um die Jahrhundertwende geborene und 1455 gestorbene Kiinst-
ler als einer der fihigsten sErben« der neuen Errungenschaften Masaccios vor allem auf dem Gebiet
der Darstellung des Lichts angesehen werden (ein Punkt, auf den Spike nicht eingeht), auch wenn
er den mitunter recht derben Realismus seines Zeitgenossen nicht iibernahm. Was die lieblichen
Physiognomien seiner Figuren sowie die Gestaltung der Gewinder betrifft, so scheint sich der
Frate eher an Masolino orientiert zu haben.

Uber die Ausbildung von Fra Angelico, der biirgerlich Guido di Piero hief und bei seinem
Eintritt in den Dominikanerorden den Namen Fra Giovanni annahm, kénnen nur Vermutungen
angestellt werden. Es mag sein, dafl er ein Mitglied der florierenden Werkstatt von Lorenzo Mona-
co war, der wie er selbst das Priesteramt mit dem Malerberuf verbunden hatte, jedoch finden sich
weder die kalligraphisch-ornamentale Linienfiihrung noch die metallischen Farben des alteren
Meisters, der im sogenannten internationalen Stil der Gotik arbeitete, in den frithen Werken von
Fra Angelico wieder. Im 17. Jahrhundert bezeichnete Filippo Baldinucci den damals weitgehend
unbekannten Maler Gherardo Starnina als den Lehrer des Frate; durch die spitere Bekanntschaft
mit der Person und dem Qeuvre von Masolino habe sich der junge Kiinstler weitergebildet. Star-
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nina starb bereits 1413, doch seine cher konservativen Madonnentafeln, die frither einem »Maestro
del Bambino Vispo« zugeschrieben worden waren, stehen durchaus mit den ersten Anfingen des
»Beato« in einer recht engen Verbindung. Ein indirekter Beleg fiir die Bezichung zwischen den bei-
den Malern ist auch der Gelehrtenstreit um die Autorschaft der » Thebais«, einer in den Uffizien
aufbewahrten Tafel mit der Darstellung verschiedener Szenen aus Eremitenviten in einer beein-
druckenden Landschaft.

Eines der Anliegen von John Spike besteht darin, eine Reihe von Gemilden des Frate friher zu
datieren, als dies bisher in der Forschung der Fall war. Seine Argumente iiberzeugen jedoch nicht
immer. So diirfte etwa der Annalena-Altar, den der Frate fiir die Medici-Kapelle im Querschiff
von San Lorenzo schuf, nach wie vor eher in die Zeit nach der Riickkehr von Cosimo de’Medici
aus der Verbannung nach Padua zu datieren sein, also auf um 1434/35 und nicht auf ca. 1430, wie
der Autor meint. Bei dem Altarbild handelt es sich um eine »tabula quadrata et sine civoriis« (eine
rechteckige Tafel ohne die damals gebriuchliche gotische Ziergicbelrahmung), wie sie das Kapel-
lenprogramm fiir San Lorenzo von 1434 ausdriicklich fiir die Retabel vorschreibt. Dafl nun, wie
Spike annimmt, der Annalena-Altar, mit dem der Typus der Sacra-Conversazione-Darstellungen
(der Madonna umgeben von Heiligen) begriindet wurde, erst den Anlafl zu dieser Vorschrift ge-
liefert hitte, leuchtet nicht ein. Vielmehr trigt das Kapellenprogramm von San Lorenzo deutlich
die sHandschrift< des Architekten der Kirche — ein (architektonischer) Renaissancerahmen, wie ihn
Brunelleschi bevorzugte, also die Einfassung des Retabels durch Siulen bzw. Pilaster und einen
geraden Architrav — war aber nur bei einer »tabula quadrata« ohne die Einfassung und Uberhd-
hung durch Bogenstellungen und Fialen maglich.

In seinem einfithrenden Kapitel iiber Leben und Werk Fra Angelicos widmet John Spike der
Ausstattung des Klosters San Marco, das die Dominikaner auf die Veranlassung von Cosimo
de’Medici hin von den Sylvestrinern iibernehmen konnten, ein besonderes Augenmerk. Er kann
aufzeigen, daf bei der perspektivischen Konstruktion der Pala di San Marco ein Gradnetz verwen-
det wurde, wie es Leone Battista Alberti in seinen »Drei Biichern {iber die Malerei« (1435/36) be-
schrieben hatte. Dieses erleichtert die proportionale Verkleinerung der Figuren in Abhingigkeit
von ihrer Entfernung vom vorderen Bildrand.

Gleichermafien bemerkenswert ist die Neudeutung der Freskenausstattung der Monchszellen,
die der Autor vorlegt. Mit Recht wird der Charakter der Fresken als »Meditationsbilder« betont;
Spike erkennt darin eine »nicht-diskursive, platonische Methodik« (S. 64). Das Programm fiihrt er
auf die Schriften des Pseudo-Dionysius Areopagita (einem vermeintlichen Schiiler des Paulus) zu-
riick, der die Kleriker — ebenso wie die Engel int seinem bekannteren Traktat »De coelestia hierar-
chia«— in drei Gruppen einteilte. Jeder der Gruppen solle die géttliche Offenbarung in verschiede-
ner Weise, den jeweiligen Verstandesméglichkeiten gemifl, nahegebracht werden (De ecclesiastica
hierarchia 5, 501 b und 10, 273 ¢). Dieser hierarchischen Auffassung folgt der Bilderschmuck der
Kammern. Fiir die Katechumenen, die Novizen des Dominikanerkonvents, wurde eine relativ
einfache Szene, nimlich die Anbetung des Gekreuzigten durch den Hl. Dominikus ausgewihlt
(Zellen im siidlichen Dormitorium). Pseudo-Dionysius teilt seine Hierarchie in die Stufen der Rei-
nigung, der Erleuchtung und der Vervollkommnung auf (De eccl. hier. 5, 504 ¢). Entsprechend
dienen die Wandgemilde in den Novizenzellen der Purifikation.

In der Doppelzelle, die am Schnittpunkt zwischen dem siidlichen und dem 6stlichen Dormito-
rium liegt, und die vermutlich der Prior bewohnte, wird das Reinigungsthema durch die
»Darstellung im Tempel« (Purifikation Marias ~ Marid Lichtmefl) akzentuiert; das andere Fresko
hingegen zeigt eine »Sacra Conversazione«, die Madonna mit den Heiligen Augustinus und Tho-
mas von Aquin. Damit wird auf die Lektiire der Schriften des Kirchenvaters und des grofien
Scholastikers angespielt, die zur Erleuchtung fithren soll.

Der Aquinate ist im Fresko mit dem »Christus im Grabe« in einer der Zellen des &stlichen
Dormitoriums mit Feder und Codex in der Hand dargestellt — man nahm an, daff er die Liturgie
fiir das Corpus Domini-Fest verfafit hatte. :

Gegen die Auslegung des Freskenprogramms in Anlehnung an Pseudo-Dionysius scheint nun
aber zu sprechen, dafl die Zellen an der inneren, zum Kreuzgang gelegenen Seite des &stlichen
Dormitoriums Kreuzigungsszenen aufweisen: wie jene des stdlichen (Novizen-)Fliigels. Diese
thematische Ubereinstimmung erklirt Spike damit, daf hier die jiingeren Monche, die noch nicht
zum Priester geweiht worden waren, untergebracht waren. Die Zellen 1-9 an der Auflenseite des
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ostlichen Fliigels im Obergeschofl des Konvents enthalten hingegen Szenen zur Passion Christi
(wie etwa das Fresko mit dem »Christus im Grabe«); ein Fresko stellt die Taufe dar. Die Bewohner
der Kammern waren geweihte Priester, die neben der zweiten bereits die dritte Stufe der Einsicht
in die christlichen Mysterien erlangt hatten: die der Vervollkommnung.

In dem triadischen Aufstiegsmodell von Pseudo-Dionysius haben die jeweiligen Stufen selbst
eine dreigeteilte Struktur. Dieses Verfahren liflt sich auch in den Zellen 1-9 nachweisen. Auffillig
ist zunichst einmal, dafl die Reihenfolge der Kammern nicht mit der Chronologie der dargestellten
Szenen iibereinstimmt. So sind in Zelle 1-3 das »Noli me tangere« (die Begegnung von Maria
Magdalena mit dem auferstandenen Christus, den sie fiir einen Gértner hilt), die »Beweinung« und
die »Verkiindigung« dargestellt. Auf die Auferstehung >folgt< demnach die Passion und danach die
Inkarnation. Spike hat nun festgestellt, daff diese Aspekte auch in den anschlieflenden >Triaden:
wiederkehren, wenn auch in anderer Reihenfolge. Eine Ausnahme bildet das letzte Fresko (in
Kammer 9): durch die »Kronung Marii« wird hier die Vereinigung mit Gott als das Ziel des von
Pseudo-Dionysius beschriebenen Aufstiegs thematisiert.

Nicht in dieses Bildprogramm sind die Fresken im nérdlichen Dormitorium einzugliedern.
Vermutlich war dieser Teil des Gebaudes, der auch die Bibliothek und die Doppelzelle des Klo-
stermizens Cosimo de’Medici beherbergte, nicht Teil der Clausura; in ihm befanden sich wohl die
Zellen der Laienbriider des Konvents, der Conversi. Die Fresken zeigen hier biblische Historien,
ohne die Hinzufiigung von Dominikanern wie etwa des Hl. Thomas von Aquin. So bleibt der nar-
rative bzw. >historische« Charakter der Szenen gewahrt. In ihnen finden sich eine Vielzahl von An-
tikenzitaten, was wohl mit der >Nachbarschaft« zur Bibliothek zusammenhingt, in die die Biicher-
sammlung von Niccold Niccoli eingegliedert worden war.

Wer das Programm fiir die Freskenausstattung des Florentiner Klosters entwarf, ist nicht be-
kannt. Womdglich war der spiter heiliggesprochene Fra Antonino Pierozzi dafiir verantwortlich.
Allerdings finden sich in dessen Schriften keine Anhaltspunkte fiir diese Vermutung — im Gegen-
teil: in den in den fiinfziger Jahren des Quattrocento verfafiten »Chronicae« geifielt St. Antoninus
die Ausschmiickung der Ménchszellen mit Malereien.

John Spike zieht daher den Gedanken in Erwigung, dafl der Programmentwerfer cin Humanist
aus dem Umkreis von Cosimo de’Medici gewesen sein kénnte, der ja finanziell in mafigeblicher
Weise an der Neugestaltung des Dominikanerkonvents und seiner Ausstattung beteiligt gewesen
war. Hier kime neben Ambrogio Traversari, der cin Kenner der patristischen Literatur war, und
Gianozzo Manetti, der Fra Angelico bei der korrekten Schreibweise des Hebriischen in den Kreu-
zestituli beraten haben diirfte, insbesondere Tommaso Parentucelli in Betracht. Fiir den spiter
zum Papst (Nikolaus V.) gewihlten Humanisten fiihrte der Maler von 1445-47 und, nach seiner
Riickkehr aus Orvieto, von 1448-49 in.Rom eine Reihe von Arbeiten aus.

An seinen fundierten Uberblick iiber die kiinstlerische Tatigkeit von Fra Angelico, der auch die
geistesgeschichtlichen und die politischen Ereignisse der Zeit einbezieht, schlieft John Spike eine
detaillierte Besprechung einzelner Werke an. Ein Katalog komplettiert die ambitionierte Studie,
die auf Jahre hinaus ihren Stellenwert in der Forschung behaupten wird. Peter Kriiger

AnTonio Paorucer: Die Bronzetiiren des Baptisteriums in Florenz. Miinchen: Hirmer 1997.
171 8., 294 Abb. Geb. DM 98,—.

Im Jahre 1329 beschloff in Florenz die Arte dei Mercanti di Calimala, die Zunft der Tuchhindler,
die drei Holztiiren des Baptisteriums sukzessive durch reliefverzierte und vergoldete Bronzetiiren
zu ersetzen. Sie entstanden in einem Zeitraum von rund 120 Jahren. Den Auftrag fiir die erste
Baptisteriumstiir, der heutigen Siidtiir, erhielt Andrea Pisano, der in 28 Bildfeldern das Leben Jo-
hannes des Tdufers als Vorlaufer Christi verherrlichte. Mit dieser ersten Baptisteriumstiir wurden
neue Mafistibe gesetzt, in stilistischer wie in technischer Hinsicht. Zwei Generationen spiter wur-
de ein Wettbewerb um die zweite Tiir ausgelobt, der sich an diesen Leistungen messen lassen
mufite. Dieser Wettbewerb des Jahres 1401 wird oft als die eigentliche Geburtsstunde der Renais-
sanceskulptur bezeichnet, der Vergleich der beiden Probereliefs von Filippo Brunelleschi und Lo-
renzo Ghiberti fehlt in keiner Darstellung zur italienischen Renaissance. Beauftragt wurde Ghi-
berti, der nach Mafigabe der ersten Bronzetiir in wiederum 28 Vierpafifeldern Leben und Passion



